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CHANSON ET CHIFFONNERIE À PARIS AU XIXE SIÈCLE 
 
ROMAIN BENINI1 
 
Le jeudi 3 juin 1847, Jules Michelet donne au Collège de France la quatrième leçon de 
son cours sur la Révolution. La semaine suivante, le 7 juin, un certain Louis Marie Ponty, qui 
lui est alors inconnu, lui écrit pour le remercier et lui faire part de la « coïncidence de [ses] 
sentiments avec les [siens] ». De cette première lettre naît une relation épisodique qui dure 
près d’un an, jusqu’au 8 avril 1848 au moins. Après réception d’un ensemble de trois pièces 
de vers, Michelet écrit à Ponty que ses « chansons sont excellentes2 » et lui propose de les 
remettre à Béranger ou d’y aller lui-même. Son correspondant est en effet chansonnier. 
Bien que la relation soit connue, une lettre inédite de Ponty manque à l’histoire des 
échanges entre les deux hommes. Dans cette lettre, la syntaxe est parfois assez erratique, et la 
ponctuation presque absente. Pourtant, au cinquième feuillet, après avoir mentionné sa 
première incarcération au dépôt de Saint-Denis, Ponty joue de la ponctuation pour mettre en 
valeur un élément crucial de son récit : 
je me fis…... et pourquoi ne le dirais-je ? pas quelle honte en avoir puisque c’est à 
ce moyen que je dois la réalisation d’une partie des idées qui me travaillaient ; partie 
la plus précieuse, et dont la réalisation a tendue à me moraliser davantage et mieux 
que les heures étouffantes d’un étouffant atelier et que les verroux sous lesquels on 
renfermait le vagabond inoffensif. Je me fis donc Chiffonnier !! et, ce qui vous fera 
rire, Chiffonnier Poète. Du moins dans ce métier je pérégrinais tant qu’il me plaisais 
et je me donnais moi même, fûretant, bouquinant, ramassant dans tout les coins le 
peu d’instruction dont je sentais croître en moi le besoin, et qui voulait à [6] toute 
force être satisfait pour atteindre à griffonner, rimailler tant soit passablement, me 
souciant fort peu de l’infîme échelon que j’occuppais et des railleries des sots qui 
me poursuivaient de leurs sarcasmes comme les chiens de Paris de leurs 
aboiements.3  
Ponty était donc chansonnier et chiffonnier, et il se dit « chiffonnier poète ». On 
remarque les majuscules qu’il met à cette suite de substantifs : les deux états qui sont 
constitutifs de sa singularité individuelle et intellectuelle sont affichés, malgré les précautions 
oratoires, avec une forme de fierté sociale. Ponty revendique ce qu’il appelle son « infimité », 
parce que celle-ci lui a donné la liberté dont il avait besoin comme poète-chansonnier. 
Il a été chiffonnier jusqu’en 1828 environ : 
Tout allait bien donc pour ma liberté lorsqu’en 1828 la Police, toujours soigneuse du 
bon ordre, se mit à rêglementer notre clâsse à laquelle elle n’avait jamais pensé, et 
qui ne pensait point non plus à elle. Il fallût donc se voir médaillé numeroté 
absolument comme toutes les autres corporations soumises à ce genre de reglement. 
Dês lors plus de liberté plus de rondes nocturnes si ce n’est fort restreintes, partant 
plus de bonheur, je mis donc hotte et crochet au rancart et me fis ce que vous savez 
Monsieur que je fûs et cela parce que, dans ce métier on a bien de la fatigue sans 
doûte mais aussi parce que cela ne dûre pas long tems et que je pouvais encore [7] 
consacrer mes assez longs loisirs à cette rage de rimailler de lire de voir et de 
connaître qui ne désemparait pas […] 
L’emploi auquel Ponty fait allusion est celui de vidangeur4, profession qui consistait à vider 
les fosses d’aisances des Parisiens et à transporter les excretats jusqu’à la voirie. Il semble 
                                                
1 EA STIH / Sorbonne Université. 
2 « À Louis-Marie Ponty », [fin janvier 1848], dans Jules Michelet, Correspondance générale, t. V, 1846-1848, 
textes réunis, classés et annotés par Louis Le Guillou, Paris, Champion, 1996, p. 547. 
3 Louis-Marie Ponty, lettre à Jules Michelet du 24 juin 1847, Archives nationales, ABXIX, collection 
Bachimont, ABXIX 725, dossier Ponty. 
4 Ponty signe sa première lettre « L M Ponty ancien ouvrier vidangeur maintenant aiguilleur au Chemin de fer de 
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important de bien comprendre ce que la lettre de Ponty laisse entrevoir des rapports entre la 
chanson ou la poésie et la chiffonnerie. 
Tout ce que Ponty raconte à Michelet vise, sous couvert d’autobiographie, à justifier 
cette double voie qu’il a poursuivie, à la fois producteur de vers et ramasseur d’immondices. 
C’est ainsi la contradiction des différentes représentations du chiffonnier qui est visible chez 
lui : d’une part la chiffonnerie lui donne un statut de marginal épris de liberté et dénué 
d’intérêt pour les choses matérielles, et d’autre part elle l’éloigne des ambitions littéraires 
dont ses œuvre sont la preuve. 
La tension, et en même temps l’interdépendance entre deux états chez Ponty est 
rendue perceptible encore de façon assez saugrenue par un billet émanant de l’Inspection de la 
vidange et du curage des égoûts. On y voit en date du 1er mars 1873 une autorisation de faire 
fermer une fosse après vidange. Au dos, Ponty a écrit quelques vers : 
Ce papier que j’aime et vénère 
Me fait plaisir à voir et me peint mon passé 
Temps heureux où bien harassé 
Je rentrais dans mon trou puant et solitaire 
J’étais bien embrêné mais que physiquement 
Robuste et fort je bravais la misère 
Car je n’en avais pas j’étais toujours flambant 
Oh ! bon temps faut-il qu’on te perde 
Oh oui quoiqu’au sein de la merde 
J’étais moins emmerdé, certes qu’en ce moment. 
 
L M Ponty   29 septembre 1873. 
L’auteur de ce court texte a logé aux Batignolles jusqu’à la fin de se vie et le coupon ne peut 
pas avoir été délivré pour sa propre fosse d’aisance. Un tel document, récupéré à la manière 
d’un vieux chiffon, montre de manière saisissante l’alliance de la chiffonnerie, de la poésie et 
de la vidange chez le chansonnier Ponty. 
Cependant, d’un point de vue général, ce qui est manifesté de manière extraordinaire 
dans les textes que l’on vient de voir est l’alliance profonde qui semble exister entre chanson 
et chiffonnerie au XIXe siècle. C’est à la compréhension de cette alliance que cette étude 
succincte entend contribuer. 
 
Ponty ne saurait représenter à lui seul l’ensemble des éléments qui font de la 
chiffonnerie et de la chanson des pratiques liées l’une à l’autre à Paris pendant tout le XIXe 
siècle. 
Que ces deux pratiques soient très proches, cela est immédiatement visible sur les 
plans légal, matériel et géographique. On se rappelle les mots de Ponty à propos de 
l’ordonnance de police du 1er septembre 1828 : « Il fallût donc se voir médaillé, numeroté, 
absolument comme toutes les autres corporations soumises à ce genre de reglement. » Au XIXe 
siècle, les « corporations soumises à ce genre de règlement » sont celles qui s’exercent dans la 
rue, et les chanteurs de rue y sont inclus avant même les chiffonniers. Nombre de professions 
qui s’exercent dans les rues de la capitale et sont considérées comme « ambulantes » sont 
soumises à l’obligation de porter médaille, au moins depuis l’ordonnance de police du 29 
juillet 1811 sur ceux qu’on appelait les commissionnaires. C’est somme toute assez 
tardivement que ce traitement est appliqué aux chiffonniers, comme l’explique l’ordonnance 
de 1828, et cela fait alors déjà douze ans qu’il a été étendu aux professions de joueur d’orgue 
et de chanteur ambulant5. 
                                                
5 Sur la réglementation de la profession de chanteur des rues, voir Romain Benini, « La chanson, voix publique 
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Comme toutes les professions de rue, celles du divertissement ambulant sont soumises 
à l’autorité de la municipalité. Ce sont les joueurs d’orgue et les chanteurs, et eux seuls, qui 
sont autorisés à chanter dans la rue. Leur activité est encadrée depuis l’ordonnance du 4 juillet 
1816 sur « les joueurs d’orgues dans les rues et places publiques6 ». L’assimilation des 
chanteurs de rue avec les saltimbanques, les joueurs d’orgue et les musiciens ambulants est 
d’ailleurs explicitée dans le titre de l’ordonnance de 1831 signée par le préfet Gisquet. 
L’industrie chansonnière est donc, comme celle des chiffonniers, surveillée par la 
police très tôt dans le siècle. Et pour cause : si les chanteurs de rue sont moins nombreux, et 
moins importants économiquement que les chiffonniers, leur nombre va également croissant 
et leur activité échappe en grande partie au contrôle de la police. La succession des 
ordonnances, des instructions ministérielles, des lettres circulaires, des notes internes aux 
services, et l’évolution même des règles édictées montrent la difficulté que les autorités 
rencontrent lorsqu’il s’agit de contraindre le phénomène chansonnier, considéré comme 
excessivement subversif ou proche de la mendicité. À partir de 1816, toutes les ordonnances 
visent à limiter le nombre des chanteurs de rue. Pourtant, en 1872, les statistiques de la 
Préfecture de Police indiquent que « les musiciens ambulants sont au nombre de 1121 » et 
l’on peut supposer que la quantité de chanteurs a continué de progresser avec celle des autres 
professions. 
Il est à peu près certain que les chiffres de la police sont bien en dessous de la réalité, 
et il est très clair d’après les témoignages d’époque que les chanteurs de rue font, à Paris, 
jusqu’aux années 1880, partie du quotidien. Comme beaucoup de chiffonniers, les chanteurs 
de rue exercent en dépit des ordonnances de police, et comme eux, certains peuvent se créer 
une place dans une maison ou un quartier. En 1851, Léon Escudier explique par exemple que 
« le musicien de basse-cour7 n’a ses entrées que dans les maisons où les concierges 
complaisants veulent bien les admettre » et qu’« ils [sic] viennent régulièrement une et deux 
fois dans la semaine, à tour de rôle, piper les sous du locataire8 ». 
La Lionne de la place Maubert, de Jules Dornay, représenté pour la première fois en 
1860 au théâtre de Belleville, fait dialoguer à la scène 3 de l’acte III plusieurs petits 
industriels parisiens, dont des chiffonniers, sur la place Maubert, place Maubert qui était 
connue pour être un des lieux où ils étaient le plus concentrés. Un joueur d’orgue vient à 
passer : 
LA SAUTERELLE. Ah ! c’est le joueur d’orgue ! 
BEL-ORGANE. Faites passer le joueur d’orgue. (La Sauterelle 
sort.) Faut lui faire chanter la nouvelle ronde de Maubert. 
TOUS, se levant. Oui, oui, la ronde ! […] 
C’est finalement Lugubre, l’un des industriels rassemblés, qui se met à chanter : 
Air nouveau de M. Ventejoul. 
 
Aux rives gauches de la Seine, 
Non loin de Mouff’tard et d’Enfer, 
Il est une plage malsaine 
Qu’on appelle quartier Maubert ! 
C’est un dédale où se débrouille 
                                                
6 Ordonnance dans laquelle l’assimilation de l’emploi d’un orgue de barbarie avec le chant de rue est supposée : 
« Ceux qui exercent cette profession donnent souvent lieu à des plaintes, soit à raison des chansons licencieuses 
qu’ils se permettent quelquefois de chanter, soit à raison des embarras qu’ils causent dans les rues et places où 
ils stationnent. » 
7 Les chanteurs de rue ont de très nombreuses appellations, notamment celles de musiciens de cour, de passages, 
nomades, gyrovagues, ou encore musicos (Frébault), virtuoses de la rue, virtuoses du pavé. 
8 Léon Escudier, « Les musiciens de basse-cour », dans La France musicale, 7 septembre 1851, p. 283-285, 
repris dans Littérature musicale. Mes souvenirs. Les Virtuoses, Paris, Dentu, 1868, ch. « Les virtuoses des 
rues », p. 313-326. 
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Le fil de la nécessité… 
Dans ces taudis noirs comme houille, 
Ah ! fichtra ! faut voir comme grouille 
Le peuple de c’ royaum’ crotté !... 
Puis, il faut les entendre 
Et tous entonnent le refrain en chœur : 
Ah ! peaux apin9 ! ferraille à vendre ! 
Verres cassés !... des vieux chapeaux ! 
Ah ! eaux ! 
Habits ! Galons !… 
Des vieux chiffons !... 
R’carleur souliers !... 
Bon poussier de motte !… 
Ohé ! ohé ! les chiffonniers 
Rois de tous ces métiers, 
Vous marchez les premiers ! 
Ho ! noirs démons de la crotte ! 
Ho ! corsaires des ruisseaux ! 
Ho ! compagnons de la hotte, 
Ohé ! nocturnes corbeaux, 
Apôtres de la taverne 
Du trois-six et du pich’net10, 
Le chiffonnier seul gouverne 
Au royaume du déchet ! 
Ho ! chevaliers d’la lanterne, 
Ho ! chevaliers du crochet ! 
Ce que montre cette scène, mise à part la place centrale des chiffonniers dans les métiers de la 
rue parisienne, c’est le caractère très banal de la rencontre avec un chanteur de rue, et la 
communauté socio-culturelle que la pièce expose et qui unit les petits industriels, l’artiste 
ambulant, et l’auteur de la chanson lui-même. 
Les chanteurs des rues appartiennent en effet comme les chiffonniers à cette classe très 
large des travailleurs proches de l’indigence, dont le métier n’est pas toujours bien distinct 
d’une forme de mendicité. Une circulaire qui accompagne l’ordonnance de 1831 et qui est 
destinée aux commissaires de police précise ainsi : « Vous veillerez à ce que l’exercice de 
chacune des professions [concernées par l’ordonnance] ne dégénèrent pas en un état de 
mendicité sur la voie publique, principalement à l’égard des chanteurs sans instruments11. » 
Pour les chiffonniers, de manière similaire, trois semaines après l’ordonnance de 1828, le 
maire du IXe arrondissement de Paris écrit au préfet de police pour l’informer que « les 
chiffonniers inscrits viennent requérir leur certificat d’indigence dans l’espoir d’obtenir gratis 
[la] médaille », qui « leur est refusée à ce titre12 ». 
La proximité sociale, mais aussi géographique, des chanteurs et des chiffonniers est 
évoquée par exemple dans un ouvrage de 1868 intitulé Voleurs et mendiants, qui est un essai 
anonyme sur la misère à Paris. La section intitulée « Les métiers de pauvres » s’ouvre sur un 
chapitre qui concerne « Les chanteurs ambulants » et les fait évoluer dans le milieu des 
chiffonniers. 
                                                
9 Nisard rétablit « peaux d’lapin », mais la forme « apin » est reproduite trois fois dans la pièce (voir Charles 
Nisard, La Muse pariétaire et la muse foraine ou les Chansons des rues depuis quinze ans, Paris, Jules Gay, 
1863, réédité avec quelques ajouts sous le titre : Étude sur la chanson des rues contemporaine en 1867).  
10 Le trois-six désigne en argot l’eau-de-vie de mauvaise qualité, et le pichenet est un petit vin qu’on consomme 
aux barrières de Paris (voir Alfred Delvau, Dictionnaire de la langue verte, Paris, Dentu, 1867). 
11 Circulaire « Saltimbanques » du 16 décembre 1831 (archives de la Préfecture de Police, série Db). 
12 Lettre du 22 septembre 1828. 
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Dans une circulaire de police de 1832, on apprend par ailleurs que les chanteurs et 
musiciens, pour la plupart, « logent en garnis ». C’est justement de ces logements de pauvres 
qu’il est question dans Voleurs et mendiants. 
Le garni est l’objet d’une chanson de Jules Moinaux intitulée La Maison du 
chiffonnier, qui date de 1845, soit trois ans avant les Statistiques de l’industrie à Paris qui 
étudient la population chiffonnière des garnis : 
Notre chambre au septième étage 
Revenait à trois francs par mois, 
Compris l’impôt et l’éclairage, 
Éclairage omis bien des fois. 
Aussi, pour punir la portière, 
Au lieu d’allonger les trois francs, 
On rossait le propriétaire 
Dans la maison de mes parents. 
 
Nous dormions sans fermer la porte, 
Attendu que mes chers auteurs 
Se gouvernaient de telle sorte 
Qu’ils ne craignaient pas les voleurs. 
Ceux-ci, malgré leur tas d’astuce, 
N’auraient trouvé, hormis les gens, 
Qu’un chien, des chiffons et des puces 
Dans la maison de mes parents13. 
Les « trois francs par mois » renvoient aux garnis de deuxième catégorie d’après les 
Statistiques de l’industrie à Paris. Ces garnis loués au mois sont ceux que les témoins 
attribuent souvent au chiffonnier, à l’instar de Berthaud qui dans Les Français peints par eux-
mêmes parle de quatre francs par mois14. La chanson est construite sur un pittoresque de la 
misère qui se trouve aussi bien dans le logement du chiffonnier que dans son caractère ou son 
activité elle-même. 
Dans Voleurs et mendiants, l’auteur dit que « les rez-de-chaussée de ces bouges [qui 
accueillaient les chanteurs ambulants et les chiffonniers] étaient presque tous des cabarets15 ». 
La Statistique de l’industrie à Paris confirme le fait, et explique que parmi les trois types de 
propriétaires de garnis, le plus répandu est celui des « gargottiers et des marchands de vin ». 
Cela amène au dernier lieu qui associe les sociabilités chansonnière et chiffonnière : le 
cabaret. 
 
Dans la première moitié du XIXe siècle, à l’époque où les cafés-concerts ne se sont pas 
encore imposés, les principaux lieux de création de chansons sont, outre les théâtres, les 
débits de boissons, parce qu’ils accueillent les goguettes. Les goguettes sont des réunions 
chantantes hebdomadaires ou bi-hebdomadaires. Elles se tiennent presque toujours dans des 
cabarets, et permettent aux participants, dont la majorité sont ouvriers depuis la monarchie de 
Juillet, de chanter ou d’écouter chanter des chansons, le plus souvent originales, en 
consommant du vin à bon marché. Elles se développent à partir de la Restauration, et 
deviennent un phénomène important à partir des années 1820. Un des meilleurs témoins de la 
chanson au XIXe siècle, Théophile Marion Dumersan, écrit dans la préface d’une anthologie 
rééditée de nombreuses fois à partir de 1843 qu’au milieu des années 1830 il y en avait pas 
moins de quatre-cent quatre-vingts à Paris et dans la banlieue16. Ce dénombrement est 
                                                
13 Dans Dumersan, Théophile Marion et Ségur, Noël, Chansons nationales et populaires de France, 
accompagnées de notes historiques et littéraires, Paris, Garnier frères, 1866, t. 2, p. 379.  
14 Louis-Agathe Berthaut, « Les chiffonniers » dans Les Français peints par eux-mêmes, 1840-1842, t. 3, p. 334. 
15 Op. cit., p. 134. 
16 Op. cit., p. xxxviii. 
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sûrement excessif et inexact, mais il donne une idée de l’ampleur du phénomène pour les 
contemporains. Louis-Agathe Berthaud, qui a écrit le chapitre sur les chiffonniers dans Les 
Français peints par eux-mêmes, a donné dans le même ouvrage une étude sur les goguettes17. 
Celles-ci, en raison de leur caractère ouvrier et de la fréquence des couplets politiques 
qui y sont chantés, sont surveillées de près par la police à partir de 182018. Le nombre des 
participants en est limité légalement à dix-neuf, mais il est évident que tous les 
rassemblements ne respectaient pas ces restrictions policières : certains rapports parlent d’une 
soixantaine de membres. La plupart des auteurs qui produisent des chansons jusqu’aux années 
1870 ont fréquenté, occasionnellement ou régulièrement, ces réunions chantantes. Or comme 
on l’a vu, les goguettes avaient lieu dans des débits de boisson, et souvent dans les mêmes 
cabarets que ceux où se réunissaient les chiffonniers. 
La fréquentation des cabarets par les chiffonniers est un véritable lieu commun, que 
l’on trouve chez de nombreux auteurs. Frégier dit en 1838 que « les chiffonniers […] ont ainsi 
que les ouvriers l’habitude de fréquenter les cabarets et les lieux où l’on débite des liqueurs 
fortes.19 » Au début des années 1840, Berthaud affirme que « Paris a produit des cabaretiers 
tout exprès pour les chiffonniers20 », les cabaretiers abrutissant ces derniers avec l’alcool et 
leur servant de marchands de sommeil. 
Les chiffonniers sont censés, d’après les témoignages, consommer presque 
exclusivement de l’eau-de-vie. C’est chez Larousse qu’on trouve la formulation la plus 
explicite de cet autre lieu commun, à propos du Cabaret des chiffonniers : 
Il en existe encore, de ces cabarets où l’on peut voir grouiller une clientèle tirée des 
plus bas fonds de la société. Ainsi, dirigez-vous vers le quartier Mouffetard, 
pénétrez, si vous l’osez, dans la rue Neuve-Saint-Médard, et aventurez-vous enfin, 
puisque vous y êtes, dans le cabaret des chiffonniers, un cabaret humide, sale, 
malsain, infect, où l’on ne mange qu’avec ses doigts, où l’on ne boit que de l’eau-
de-vie, rien que de l’eau-de-vie, à un sou le verre, qu’on n’appelle que le jaunier, car 
le langage de ces gens-là est tout métaphorique et pittoresque. (Art. Cabaret.) 
Cabaret, eau-de-vie et langage singulier, tous ces éléments se retrouvent dans la description 
des différents cabarets de chiffonniers évoqués par Larousse et d’autres auteurs : le Lapin 
blanc, devenu célèbre avec les Mystères de Paris d’Eugène Sue, le Tapis franc dont le nom 
est tiré du terme d’argot tapis franc, qui désigne un cabaret mal fréquenté, et la Californie, 
située barrière du Maine. Chacun de ces établissements est évoqué dans des chansons qui 
parlent également de chiffonniers. Un dernier cabaret mérite qu’on s’y arrête : celui de Paul 
Niquet. 
Au cabaret de Paul Niquet, qui se trouvait rue au Fers, près des Halles, Nerval dit dans 
Les Nuits d’octobre qu’un « comptoir immense partage en deux la salle et [que] sept ou huit 
chiffonnières, habituées de l’endroit, font tapisserie sur un banc opposé au comptoir. » Ce 
cabaret apparaît dans deux chansons : la première, datant de 1833, a été composée par un 
chiffonnier anonyme. Elle dit au premier couplet : 
J’aime mieux vider mon pichet, 
Que de m’ mêler d’ politique : 
Ou bien licher mon sou d’ crique, 
Su’ l’ comptoir à Paul Niquet. 
                                                
17 Louis-Agathe Berthaut, « Les goguettiers » dans Les Français peints par eux-mêmes, 1840-1842, t. 4, p. 313-
321. 
18 Voir à ce sujet Philippe Darriulat, La Muse du peuple : chansons politiques et sociales en France, 1815-1871, 
Rennes, Presses Universitaires de Rennes. 
19 Honoré-Antoine Frégier, Des Classes dangereuses de la population dans les grandes villes et des moyens de 
les rendre meilleures, t. I, p. 108-109. 
20 Art. cit., p. 338. 
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La crique, d’après Les Excentricités du langage de Larchey21, désigne l’eau-de-vie. Licher 
signifie boire. Dans une autre chanson plus tardive, écrite par le chansonnier Jules Jeannin, 
homonyme de l’auteur de l’Âne mort, il est question de la vie de Manon la chiffonnière, dont 
le premier vers nous apprend qu’elle est née « dans un sale mastroquet » : 
Ell’ étrenna l’ couloir de Paul Niquet 
– De mémoir’ camphrière22 – 
En y poussant un précoce hoquet 
Dans l’ mann’quin d’ sa grand’mère. 
De Manon, etc. 
Larousse permet de comprendre mieux le premier vers en expliquant que l’établissement de 
Paul Niquet était un « long couloir dallé ». Ce cabaret était considéré comme un assommoir, 
nom dérivé par métonymie de celui donné à l’eau-de-vie qu’on y vendait. Le premier cabaret 
à avoir porté ce nom, d’après Virmaître, est celui de la rue de la Corderie, dont le fondateur 
est un dénommé Montier. 
Baillet, l’ami de Ponty, donne une longue description de cet antre des chiffonniers 
dans ses « Extraits de l’histoire de la goguette ». La célébrité de l’Assommoir de Montier a 
conduit d’autres cabaretiers à ouvrir sous ce nom des établissements qui accueillaient 
chiffonniers et chansonniers. Le plus connu de ces imitateurs est celui qu’on appelait 
l’Assommoir de Belleville, célèbre parmi les chansonniers du XIXe siècle, parce qu’un des plus 
éminents participants de la goguette, Auguste Loynel, a composé une chanson presque 
intégralement en argot à son sujet. La chanson, publiée en 1848, indique en épigraphe : 
« Romance trouvée dans les vallades de Fanfan Chaloupe, chifferton, cané d’une apoplexie de 
cochon, à l’âge de 73 longes, à la lourde du sieur Riffaudez23-nous, mannezingue24, à 
l’enseigne de la Sauterelle Eventrée, barrière de la Courtille. Poivriers25, priez pour le repos 
de son âme et braillez le refrain de sa goualante  à tirelarigo26. » L’Assommoir de Belleville est 
donc censée être la chanson écrite par un chiffonnier sur un cabaret de la Courtille. Dans les 
paroles de cette chanson, on retrouve le petit fad’ d’eau d’af, c’est-à-dire le petit verre d’eau-
de-vie, et la lichance qu’on a vus plus haut. 
Les cabarets et l’enivrement par l’eau-de-vie sont tellement ancrés dans les 
représentations des biffins que ce n’est pas un hasard si en 1882 Vallès, qui refuse le statut de 
prolétaires aux chiffonniers, le fait en évoquant leur alcoolisme dans un article intitulé 
L’Assommoir des chiffonniers. 
Ce dernier exemple des assommoirs vient montrer cependant à quel point les 
chanteurs et les chansonniers peuvent se sentir proches des chiffonniers, à côté desquels ils 
vivent parfois, qu’ils côtoient dans les sociétés chantantes, et qui représentent pour eux, à une 
époque d’émergence de la notion de chanson populaire, ce qu’il y a de plus peuple. 
L’idée de chanson populaire émerge au début du XIXe siècle, en raison de trois 
facteurs convergents : 
1. la recherche de l’âme nationale manifestée par les productions traditionnelles, 
recherche héritée de Herder et des frères Grimm via Madame de Staël ; 
2. l’avènement du peuple comme entité sociale et politique après la Révolution 
Française ; 
3. l’idée qu’il peut exister un art populaire, créé par le peuple, pour le peuple et à 
propos du peuple. 
                                                
21 Lorédan Larchey, Les Excentricités du langage, Paris, Dentu, 1865. 
22 Le camphre était utilisé contre le choléra pendant l’épidémie de 1831-1832. Les chiffonniers étaient 
évidemment l’une des populations les plus exposées au choléra. 
23 Réchauffez. 
24 Marchand de vin. 
25 Ivrognes. 
26 Hurlez le refrain de sa chanson à n’en plus pouvoir. 
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C’est à propos de cette question du peuple qu’on peut se rappeler l’échange entre 
Ponty et Michelet. Le chiffonnier intéresse Michelet parce qu’il est peuple. Ponty, lui aussi, 
s’adresse au Professeur parce qu’après sa première lettre, celui-ci lui a offert sa grande œuvre 
de 1846 dans laquelle il affirme être « fils du peuple ». Lorsque Ponty évoque les idées que le 
Professeur et lui ont en commun, celles-ci concernent le « besoin qu’éprouve le peuple d’une 
éducation toute républicaine pour atteindre à ce parfait bonheur, auquel de l’adolescence à la 
tombe il ne cesse d’aspirer ». Or pour les deux hommes, la chanson est le lien le plus direct 
qui existe avec le peuple. 
L’idée que le chansonnier et le chiffonnier sont deux espèces populaires apparentées 
naît à la fin des années 1820. On la trouve dans le texte des chansons, mais aussi dans les 
discours sur la production chansonnière. Les chansons sont entre autres considérées comme 
populaires parce qu’elles sont souvent le produit d’auteurs qui n’appartiennent pas à l’élite 
sociale des grandes villes. Elles sont tributaires de la vie des rues et se développent là où 
officie, entre autres, le chiffonnier. C’est ce qu’explique Victor Fournel en 1854 : 
Tout le monde sait aussi bien que moi que la plupart des grands chansonniers passés, 
pour ne point parler d’aujourd’hui, Gallet, Panard, Béranger, Debraux, n’étaient pas 
des hommes d’une haute naissance, ni d’une éducation fort distinguée, pas plus que 
le maçon Sedaine. On pourrait citer bien des noms dans les plus bas rangs, à côté de 
Liard, le chiffonnier poëte, un homme vraiment de la rue, celui-là, et non pas de ce 
faux peuple à moitié instruit, à moitié philosophe, pour qui ce titre de plébéien n’est 
qu’une réclame habile. Les chansons les plus répandues et les plus populaires ne 
sont-elles pas nées pour la plupart d’auteurs inconnus [qui n’étaient membres 
d’aucune académie au monde, pas même de celle d’Haïti, et ne portaient aucune 
décoration à la boutonnière, fût-ce celle d’un principicule allemand] ? Elles sont 
venues au monde dans un grenier, dans un cabaret, au coin d’une borne, au fond 
d’un atelier, je ne sais où ; voix parties de la foule et que la foule répète, chants dont 
la poésie exciterait les dédains d’un élève de quatrième un peu avancé, mais où le 
peuple se reconnaît avec ses goûts et son esprit, ses instincts, ses haines et ses 
amours27. 
Deux éléments sont importants dans ce passage : la mise en avant du cliché à la première 
ligne (« Tout le monde sait aussi bien que moi »), et les différents lieux qui sont indiqués 
comme propices à la naissance d’une chanson. Il y a l’atelier, qui la situe dans le monde 
ouvrier, mais il y a surtout le grenier, qui renvoie malgré la référence à Béranger aux 
« garnis » vus plus haut, le cabaret et le coin d’une borne : tous ces éléments font naître et 
évoluer la chanson dans le milieu des chiffonniers. 
De fait, dans les rues de Paris, les chansons imprimées sur des feuilles volantes se 
trouvent « posé[e]s à cru sur les parapets, et garanti[e]s contre le vent par des fragments de 
silex ramassés sur la voie publique ». On les voit « suspendu[e]s à des ficelles » entre les 
maisons qui ont des jardins, et elles « tapisse[nt] les clôtures en planches » : c’est ce qui 
conduit Charles Nisard à en faire la « muse pariétaire », du nom de « certaine plante qui croît 
dans les lieux humides et voisins des habitations, envahit les vieux murs et fleurit jusque sur 
les gravois28 ». Les chansons imprimées peuvent ainsi se ramasser parfois dans les rues de 
Paris, et Debois, contemporain de Debraux, écrit dans Le Bon Savetier : 
Le soulier rose et la botte, 
Comme plus d’un chansonnier, 
Iront finir dans la hotte 
Du chiffonnier. 
                                                
27 Victor Fournel, « Les artistes nomades », dans La Revue de Paris, 1854, t. 23, p. 278, repris et modifié dans 
Victor Fournel, Ce qu’on voit dans les rues de Paris, Paris, Dentu, 1867, p. 244-245. 
28 Op. cit., p. 1-2. 
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Pour les contemporains, il paraît évident que l’inspiration chansonnière vient en partie 
de la rue, de ceux qui y travaillent et des boues qui s’y forment. Les textes doivent, pour 
parler au peuple, en être proches : pour cela il leur faut adopter parfois une poétique de la 
trivialité. La mission du chansonnier peut donc être conçue métaphoriquement comme celle 
du chiffonnier : il s’agit de ramasser dans les rues, là où vit le peuple le plus infime (pour 
parler comme Ponty), les idées qui feront des chansons. Cela est très clairement exprimé par 
Béranger dans une lettre à Chateaubriand datée d’août 1832 : 
[…] j’ai voulu essayer de transporter la poésie dans les carrefours, et j’ai été conduit 
à la chercher jusque dans le ruisseau : qui dit chansonnier, dit chiffonnier. Doit-on 
être surpris que ma pauvre muse n’ait pas toujours une tunique bien propre ? Le 
moraliste des rues doit attraper plus d’une éclaboussure29. 
« Qui dit chansonnier, dit chiffonnier » : l’analogie ne pouvait être formulée plus 
explicitement. On voit pointer également à la fin de ce passage, à propos du « moraliste des 
rues », la figure du chiffonnier philosophe qui est extrêmement répandue et que l’on retrouve 
sans cesse dans les chansons pendant tout le siècle. 
Béranger se revendique donc de la chiffonnerie. Pourtant les chiffonniers 
n’apparaissent quasiment pas dans ses œuvres. Le chansonnier qui a, le premier il me semble, 
fait des chiffonniers un objet de chansons est en fait Émile Debraux. Si l’on suit les 
témoignages d’époque, et en premier lieu celui de Béranger lui-même, on peut penser que 
c’est le statut social de Debraux et sa veine politique qui l’ont conduit à prendre pour objet 
l’industrie de la chiffonnerie, avant même la vogue lancée par la pièce de Théaulon et Crétu 
en 182630. 
Dès ses Chansons nationales de 1822, Debraux donne deux chansons qui évoquent les 
chiffonniers. La première est une chanson grivoise intitulée Le Chiffonnier, dans laquelle une 
femme s’adresse en langage poissard à un biffin. Le refrain dit « Vien, / chien, / Maudit 
Vaurien, / Cess’ ta plainte, / Et pouss’ ta pointe ; / Vien, / Chien, / Maudit Vaurien, / Pouss’ ta 
pointe / Et n’ dis plus rien ». Ce texte inaugure une veine que l’on retrouve dans les années 
1830 et 1840 avec des chansons comme Les Malheurs d’un chiffonnier, Le Chiffonnier et la 
marchande d’amadou ou encore La Rue Trognon et la rue d’Avignon, qui évoquent les 
mœurs amoureuses et sexuelles des chiffonniers, souvent lestes, en mentionnant certains 
éléments comme le mannequin, la lanterne, le croc, la « mauvaise odeur », etc. pour donner 
une couleur pittoresque. 
Plus importante est la seconde chanson chiffonnière du recueil de Debraux. Elle 
s’intitule Laripopée, en un seul mot. Ripopée est le nom donné au vin de piètre qualité. Dans 
cette chanson comique, un chiffonnier du nom de Laripopée s’adresse à un autre chiffonnier 
qu’il appelle Fanfan et lui rappelle leurs exploits. 
Ce texte est certes burlesque, néanmoins pour la première fois en chanson à ma 
connaissance, il donne la parole à un chiffonnier, qui évoque la Courtille, le rogome, la bière 
et le bâton pointu. En 1832, lorsque en plein choléra un chiffonnier prend la plume pour s’en 
prendre au préfet Gisquet pendant la « conspiration des tombereaux », il signe « Fanfan 
Lallumette » et donne en première page de sa Protestation publique une citation de Debraux. 
C’est à la Courtille que l’on retrouve, dans l’Assommoir de Belleville, le chiffonnier de 
Loynel en 1849. Or le chiffonnier de Loynel s’appelle « Fanfan chaloupe », probablement en 
                                                
29 Lettre publiée par Chateaubriand en note aux p. 412 et 413 du premier volume du Congrès de Vérone (1838), 
à propos de la phrase : « Une chose est consolante pour nous : les hommes qui nous avoient été d’abord les plus 
adverses sont devenus nos amis ; témoins : MM. Béranger, Benjamin Constant et Carrel. » Voir Congrès de 
Vérone, 1838, t. II, p. 452 sq. (p. 455 pour la lettre de Béranger). 
30 À ce sujet, voir Romain Benini, « Chansons et politique sous la Restauration : le cas d’Émile Debraux », à 
paraître, et Albert Cim, Le Chansonnier Émile Debraux, roi de la goguette, 1796-1831, Paris, Flammarion, 
1910, p. 3-5. 
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référence au premier Fanfan à qui s’adresse Laripopée. On le voit, la nouveauté énonciative 
de la chanson de Debraux, où un chiffonnier parle à la première personne, semble ouvrir la 
voie à de nombreux textes dans les années à venir. C’est peut-être elle qui, ajoutée à 
l’évolution politique de la fin des années 1820, a entraîné certains chiffonniers, dont Ponty, à 
écrire des chansons. 
La première personne est une des grandes spécificités que la chanson apporte à 
l’évocation des chiffonniers : là où, souvent, les chiffonniers font l’objet d’enquêtes ou de 
rencontres nocturnes, toujours à la fois curieuses et en même temps réticentes, la chanson, 
elle, se donne la plupart du temps comme une expérience de vie chiffonnière donnée de 
l’intérieur. À l’autre bout du siècle, la chanson dite « réaliste » d’Aristide Bruant fait entendre 
encore un récit de chiffonnier à la première personne – du singulier ou du pluriel – dans À 
Saint-Ouen : 
 
Un jour qu’i’ faisait pas beau, 
Pas ben loin du bord de l’eau, 
Près d’la Seine ; 
Là où qu’i’ pouss’ des moissons 
De culs d’ bouteill’s et d’ tessons, 
Dans la plaine ; 
Ma mèr’ m’a fait dans un coin, 
À Saint-Ouen. (bis) 
[…]  
À Paris ya des quartiers 
Où qu’ les p’tiots qu’ont pas d’ métiers 
I’s s’ font pègre ; 
Nous, pour pas crever la faim, 
À huit ans chez un biffin, 
On est nègre 
Pour vivre, on a du tintouin, 
À Saint-Ouen. (bis) 
 
  
L’énonciation à la première personne n’est cependant pas la seule contribution de 
Debraux à l’histoire de la chanson chiffonnière : en réaction aux deux ordonnances de police 
successives qui, en 1827 et 1828, condamnent la pratique des gratteurs de ruisseaux et 
règlementent celle des chiffonniers, il écrit plusieurs chansons. La première s’intitule Les 
Ravageurs et explique que les gratteurs de ruisseaux produisent moins de ravages sociaux que 
la plupart des élites parisiennes. La deuxième, qui s’appelle Les Chiffonniers, offre un éloge 
paradoxal des biffins en leur faisant attribuer par un locuteur réactionnaire toutes les libertés 
politiques dues au rayonnement de l’imprimé. La même année, Debraux donne les 
« Doléances d’un Chiffonnier sur la suppression de la distribution de commestibles aux 
Champs-Élysées à la Saint-Charles », où il fait s’exprimer, à nouveau à la première personne, 
un chiffonnier affamé. 
Dans le cas de Debraux, la première personne est évidemment fictive. Elle l’est 
également dans de nombreux textes de chansons postérieures, notamment dans les trois 
chansons qui font parler un chiffonnier et qui ont été présentées dans la société chantante des 
élites, le Caveau, en 1834, 1842 et 1849. Elle l’est encore dans les deux romances intitulées 
Le Chiffonnier philosophe, créées en 1858 et 1864. 
Néanmoins, il y a fort à parier que plusieurs textes publiés avant la deuxième 
République sont véritablement l’œuvre de chiffonniers. Ainsi, en 1827 paraît une complainte 
sur la loi dite de Justice et d’Amour, signée « par un chiffonnier troubadour de la place 
Maubert ». En 1830, peu après les Trois Glorieuses, on trouve une Chanson analogue aux 
circonstances par un chiffonnier, signée « Bernard, ex-chasseur à cheval de la vieille garde ». 
Une Grande complainte sur la révolution de 1830 est également « dédiée par un chiffonnier à 
ses amis du même commerce ». On a déjà mentionné la chanson de 1832 signée « Fanfan 
Lallumette ». En 1833 paraît la Résolution d’un chiffonnier et en 1845 la Chanson du bon 
chiffonnier qui n’est autre qu’une réclame pour un biffin du nom de Boude. C’est peut-être à 
la fin de ces mêmes années 1830 que Ponty a écrit sa chanson sur les Vendangeurs de la nuit, 
qui s’en prend à la vanités des plaisirs matériels et aux « puissants du jour ». 
Mise à part la chanson de Boude, on remarque que c’est surtout autour de 1830, et 
donc peu après les chansons de Debraux, que ces textes paraissent. On remarque également 
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que toutes ces chansons ont un contenu politique. Il semble donc que la chanson de 
chiffonnier se soit développée, comme la chanson de goguette, pendant la fin de la 
Restauration et la monarchie de Juillet, et que, comme elle, elle ait occasionné l’expression 
politique d’individus généralement privés de représentation publique par voie d’imprimés. 
L’âge d’or des relations entre la chanson et la chiffonnerie se situe donc entre les 
années 1820 et la fin des années 1840. À la toute fin de cette période, en 1849, paraît une 
chanson de Vinçard, chansonnier saint-simonien qui a encouragé Ponty à l’écriture. Elle 
s’intitule La Lanterne du chiffonnier31 et se chante sur l’air de C’est un lon la landerirette, air 
ancien déjà utilisé par de nombreux chansonniers dont Béranger. Cela illustre une pratique 
généralisée du réemploi qui renforce l’analogie entre chanson et chiffonnerie. 
Il semble que, comme si elle prenait in extremis conscience de la proximité entre 
chiffonniers et chansonniers, cette chanson commente à la fois leur coexistence historique et 
ses enjeux poétiques : si le goguettier et ses chansons sortent des mêmes cabarets que les 
chiffonniers, et si les chansonniers peuvent emprunter, au sens littéral, la lanterne des 
chiffonniers pour trouver leur chemin dans les rues de Paris endormi, ils doivent aussi au sens 
métaphorique, regarder et montrer ce que seuls les chiffonniers peuvent voir, c’est-à-dire les 
traces matérielles et sensibles d’une réalité sociale souvent ignorée et comme invisible. 
                                                
31 Voir le texte de la chanson dans Jules Vinçard, Les Chants du travailleur, p. 120-123. 
